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FRESKEN-AUSSTELLUNG IN FLORENZ 
(Mit 5 Abbildungen) 


Schon im vorigen Jahre hatte man in Florenz das Wagnis einer Ausstellung unter- 
nommen, die nichts anderes enthielt, als abgenommene, mehr oder weniger frag- 
mentarisch erhaltene Fresken. Der Erfolg dieses ersten Versuches gab den Veran- 
staltern recht, und so konnte die Ausstellung in den Sommermonaten dieses Jahres 
in stark erweitertem Umfang wiederholt werden. Neben den Fresken sah man in 
großer Zahl auch die zugehörigen, originalgroßen Vorzeichnungen, die normalerweise 
unter der ausgeführten Oberfläche verborgen bleiben. Bei der Abnahme der Mal- 
schicht treten sie wieder zutage, und man ist dazu übergegangen, sie ebenfalls abzu- 
nehmen und auf neuen Grund zu übertragen. Die Vorzeichnung und das fertige 
Werk können also nebeneinander gezeigt werden (Abb. 2, 3). Der Einblick in den 
künstlerischen Schaffensvorgang, der sich dadurch ergibt, ist eine Erfahrung ganz 
neuer Art, ähnlich den Entdeckungen, die auf dem Gebiet der Tafelmalerei durch 
Röntgen- und Infrarot-Aufnahmen möglich geworden sind. Allerdings besteht dabei 
ein entscheidender Unterschied: die „Monumentalzeichnungen“ der italienischen 
Freskomaler stehen uns heute wieder im Original vor Augen, in all ihrer improvi- 
sierenden Frische und Großzügigkeit, wie am Tage ihrer Entstehung. Die Freilegung 
und Übertragung ist vielfach so gut gelungen, daß man den Eindruck hat, als habe 
der Maler eben erst den Pinsel aus der Hand gelegt, nachdem er in flüchtigen Stri- 
chen seine Komposition auf der Wandfläche entworfen hat. Die Faszination, die von 
diesen Zeichnungen ausgeht, macht den Erfolg dieser Ausstellung begreiflich, die 
ihrer ursprünglichen Absicht nach nur eine Überschau über ein bestimmtes Gebiet der 
Denkmalpflege sein wollte. 

Den Anlaß dazu bildete ein Vorgang, der seit Jahren von allen Verantwortlichen 
mit wachsender Sorge beobachtet wird. Fast alle Fresken, die der unmittelbaren Ein- 
wirkung der Atmosphäre ausgesetzt sind, gehen einem unaufhaltsamen, immer 
rascher fortschreitenden Verfall entgegen. Schon längst handelt es sich dabei nicht 
mehr nur um die eigentlichen „Außenfresken“ an Kirchenfassaden oder Häuserfron- 
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ten. Von ihnen haben sich ohnehin nur noch vereinzelte Reste erhalten. Gefährdet 
sind vielmehr auch alle die, die sich in Straßentabernakeln, Kreuzgängen und an- 
deren ins Freie geöffneten Räumen befinden. Alarmierend ist vor allem die Gleich- 
zeitigkeit, mit der dieser plötzlich einsetzende Verfall sich allerorten bemerkbar 
macht. Er erfaßt ohne Unterschied die Fresken aus allen Epochen vom 14. bis zum 
18. Jahrhundert. Selbst die bewundernswerte Widerstandskraft, die den Werken aus 
der klassischen Periode des „buon fresco“ eigen war, scheint mit einem Male ge- 
brochen. Die Ausstellung enthält dafür erschütternde Beispiele in Gestalt von photo- 
graphischen Dokumenten. Fresken, die noch vor wenigen Jahrzehnten eine völlig in- 
takte Oberfläche aufwiesen, sind heute weitgehend zerstört, wenn nicht gänzlich ver- 
loren. 

Wo liegen die Gründe für diesen plötzlichen, so erschreckend gleichmäßig auftre- 
tenden Verfall? Es liegt nahe, an die chemische Verunreinigung der Luft infolge der 
Industrialisierung und Motorisierung zu denken. Doch liegen darüber, soviel ich 
sehe, in Italien noch keine exakten Beobachtungen vor. Schädliche Einwirkungen 
dieser Art dürften sich wohl auch heute noch auf ausgesprochen großstädtische und 
industriereiche Gebiete beschränken. Allerdings gehört gerade Florenz, wie auch Rom 
und Mailand, in dieser Hinsicht zu den am meisten gefährdeten Regionen Italiens. 
Im Ganzen gesehen scheint es sich aber vor allem um einen „natürlichen“ Alterungs- 
vorgang zu handeln. Auch die zunächst so auffallende Gleichzeitigkeit, mit der die 
Verfallerscheinungen auftreten, ist keineswegs unerklärlich. Die Lebensdauer von 
Wandmalereien ist sehr verschieden, je nach der Art und Güte der Technik, in der 
sie gemalt sind. Am haltbarsten ist das echte Fresko, das sich in Italien um 1300 
durchsetzte und bis zur Hochrenaissance vorherrschend blieb. Aber schon im 16. 
Jahrhundert begann die Entartung der Freskotechnik. Immer größere Flächen sollten 
bewältigt, immer rascher die Wünsche der Auftraggeber erfüllt werden. So griff man 
zu dem bequemeren Verfahren der Secco-Malerei mit Leim oder Kasein als Binde- 
mittel, oder zu einer Kombination aus echtem Fresko und einer bloßen Kalktünche, 
dem Fresko-Secco. Natürlich ging dies auf Kosten der Haltbarkeit; die Lebensdauer 
dieser Malereien aus jüngerer Zeit ist weit geringer als die der älteren Fresken. 
Heute stehen wir deshalb vor der bestürzenden Tatsache, daß Werke aus ganz ver- 
schiedenen Epochen fast ohne Ausnahme von der Zerstörung bedroht sind. Es mag 
noch hinzukommen, daß wir mit wacherer Aufmerksamkeit das Schicksal der noch 
erhaltenen Denkmäler verfolgen. Wie Vieles aber ist schon in früheren Zeiten unbe- 
merkt zugrunde gegangen! Das Verantwortungsbewußtsein ist gewachsen, und dies 
mag dazu beitragen, daß heute der Eindruck entsteht, als ob gerade jetzt die Zer- 
störung ein besonders katastrophales Ausmaß angenommen hätte. 

Aber das Faktum als solches ist durch diese Überlegungen nicht wegzudisputieren. 
Was kann geschehen, um diesem massenhaften, allerorten zu beobachtenden Verfall 
Einhalt zu gebieten? Die Fülle der Aufgaben ist unabsehbar, und das Mißverhältnis 
zwischen den verfügbaren Kräften und der Menge der gefährdeten Denkmäler 
könnte von vornherein entmutigend erscheinen. Durchaus umstritten war zunächst 
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auch die Methode, mit der die Zerstörung der Fresken aufzuhalten war. Immer wie- 
der mußte man erleben, daß eine konservierende Behandlung an Ort und Stelle nur 
vorübergehenden Erfolg hatte; auf die Dauer wurde dadurch der Verfall eher be- 
schleunigt als zum Stillstand gebracht. Es bedurfte langer, enttäuschender Erfahrun- 
gen, bis man zu der Einsicht kam, daß die radikalste Methode die einzig wirkungs- 
volle ist: die Abnahme der Fresken und ihre Übertragung auf neuen Grund. Man 
mag es bedauern, daß dadurch der ursprüngliche, organische Zusammenhang von 
Bauwerk und Malerei zerstört wird. Aber die harte Logik der Tatsachen, die prak- 
tische Erfahrung zwingt offenbar zu dieser letzten Konsequenz. Wir müssen uns damit 
abfinden, daß viele Werke der Wändmalerei, wenn sie überhaupt erhalten bleiben 
sollen, zu beweglichen Museumsstücken werden - wobei sich sogleich die kaum 
lösbare Frage nach ihrer künftigen, musealen Unterbringung erhebt. Schon heute ist 
die Zahl der abgenommenen Fresken in Italien so groß, daß es fraglich erscheint, ob 
sie alle jemals wieder in geschlossenen Räumen der Betrachtung zugänglich gemacht 
werden können .Und noch ist kein Ende der Gefährdung und der dadurch notwen- 
dig werdenden Rettungsmaßnahmen abzusehen! 

Glücklicherweise haben die Männer, denen das Schicksal der italienischen Kunst- 
denkmäler anvertraut ist, sich von solchen Bedenken nicht beeinflussen lassen. Mit 
bewundernswerter Energie hat Ugo Procacci im Bereich der Florentiner Soprinten- 
denza eine Rettungsaktion in Gang gebracht, die bereits überwältigende Erfolge auf- 
zuweisen hat. Er kann dabei auf einen Stab von Restauratoren zurückgreifen, die 
selbst noch ein unmittelbares, künstlerisches Verhältnis zu den Werken haben, um 
deren Rettung und Erhaltung es nun geht. Die technische Virtuosität, die einst jene 
Fresken hervorgebracht hat, bewährt sich dabei von neuem. Die heiklen Operatio- 
nen des „stacco“ (Abnahme des Freskos mitsamt der tragenden Putzschicht) und des 
„strappo“ (Abnahme der Farbschicht allein) werden heute mit einer Sicherheit aus- 
geführt, die jedes Mißlingen ausschließt. Die Übertragung auf neuen Grund geschieht 
derart, daß der Charakter der originalen Oberfläche in den meisten Fällen in er- 
staunlich hohem Maße gewahrt bleibt. Die Reinigung und Konsolidierung, die mit der 
Übertragung verbunden ist, führt vielfach zur Wiedergewinnung eines längst verlo- 
ren geglaubten, nahezu intakten Zustandes. 

Freilich, einen bereits eingetretenen Substanzverlust kann auch der geschickteste 
Techniker nicht wieder rückgängig machen - und so begegnet man auf der Ausstel- 
lung der „affreschi staccati” leider auch einigen Werken, die nur noch ein Schatten 
ihrer selbst sind. Es sind die, bei denen der Verfall bereits zu weit fortgeschritten 
war, als der Entschluß zur Abnahme gefaßt wurde. So schmerzlich diese Fälle sind - 
sie bestätigen nur allzu nachdrücklich die Auffassung, die sich heute allgemein durch- 
zusetzen beginnt: daß nur ein rechtzeitiger, radikaler Eingriff den drohenden Verfall 
aufhalten kann. Es bedarf allerdings auch weiterhin einer umfassenden Erfahrung 
und eines hohen, stets wachen Verantwortungsbewußtseins, um zu beurteilen, wann 
der kritische Moment gekommen ist, der diesen Eingriff rechtfertigt. 

Für die Ausstellung der geretteten Fresken bot sich ein idealer Rahmen in Gestalt 
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des ‚Forte di Belvedere” oberhalb des Boboli-Gartens. Bis vor kurzem noch in mili- 
tärischer Verwendung und praktisch so gut wie unzugänglich, wurde das Fort nach 
einer durchgreifenden, vorbildlich gelungenen Restaurierung im vorigen Jahre der 
Offentlichkeit zugänglich gemacht. (Vgl. Nello Bemporad, Il Forte Belvedere e il 
suo restauro. Bollettino d’Arte 42, 1957, 122 ff.) Die mediceische Festung - 1590 bis 
1595 von Buontalenti im Auftrag des Großherzogs Ferdinand I. erbaut - ist fortifika- 
torisch wie architektonisch ein Meisterwerk höchsten Ranges. Ihre dominierende Lage 
auf einer Höhe nahe am Arno, unmittelbar gegenüber dem Zentrum der Stadt, läßt 
noch heute sehr eindrucksvoll ihre ursprünglich rein militärische, machtpolitische Funk- 
tion erkennen. Wie eine mittelalterliche Zwingburg scheint sie ebensosehr zur Beherr- 
schung wie zur Verteidigung der Stadt bestimmt. Zugleich aber bietet sich von ihren 
sternförmig ausstrahlenden Bastionen der umfassendste Blick auf Florenz und seine Um- 
gebung, der sich denken läßt. Schon die Erbauer der Festung selbst haben sichtlich 
dieses faszinierende Panorama zu schätzen gewußt. Der relativ kleine, aber stark in die 
Höhe gezogene, manieristisch proportionierte Palast, der das Ganze bekrönt, ist im 
wahrsten Sinne des Wortes ein „Belvedere“. Heute gewährt er in vier Stockwerken - 
das Dachgeschoß inbegriffen - ausgiebig Raum für die heimatlos gewordenen Fresken. 
Doch immer wieder schweift der Blick des Besuchers auch hinaus durch die Fenster, 
überrascht und gebannt von den vielfältigen Ausblicken auf die Stadt und die Land- 
schaft, die sich nach allen Richtungen darbieten. 


Dieser einzigartige äußere Rahmen hat dazu beigetragen, daß schon die erste, im 
vorigen Jahr veranstaltete Ausstellung ein unerwartet starkes Echo fand. Der Katalog 
(Mostra di affreschi staccati, Firenze, Forte di Belvedere 1957, 70 SS., 40 Tafeln) war 
schon nach kurzer Zeit vergriffen. Die lehrreiche und von tiefer Sorge um die ge- 
fährdeten Fresken erfüllte Einleitung, die Procacci für diesen Katalog geschrieben 
hatte, ist inzwischen in erweiterter Form als selbständiges Bändchen erschienen (Ugo 
Procacci, La tecnica degli antichi affreschi e il loro distacco e restauro, Florenz 1958, 
31 S$., 24 Tafeln). Die didaktische Nebenabsicht, die schon in der vorjährigen Aus- 
stellung deutlich war, scheint in erfreulichem Maße von Erfolg gewesen zu sein. Die 
Gefährdung der Fresken und die Dringlichkeit der Aufgaben, die daraus erwachsen, 
sind offenbar einer breiten Offentlichkeit bewußt geworden. So war es möglich, die 
Ausstellung - trotz ihres spröden und scheinbar allzu speziellen Themas - in die- 
sem Jahre in verdoppeltem Umfange zu wiederholen. Statt der 95 Nummern, die 
1957 gezeigt wurden, enthält der diesjährige Katalog nicht weniger als 196; allerdings 
sind in dieser Zahl einige künstlerisch besonders bedeutende Werke mit enthalten, 
die auch im vorigen Jahre schon zu sehen waren. Der neue Katalog ersetzt und wie- 
derholt also bis zu einem gewissen Grade den von 1957 (II Mostra di affreschi 
staccati, Catalogo a cura di Umberto Baldini e Luciano Berti, Firenze, Forte di Bel- 
vedere 1958, 83 SS., 40 Tafeln). Neben technischen und historischen Angaben über 
die einzelnen Fresken enthält er auch eingehende kunstgeschichtliche Würdigungen 
der auf der Ausstellung vertretenen Meister. Man spürt das Bemühen, die glücklich 
geretteten, aber teilweise sehr fragmentarisch erhaltenen Fresken gleichsam geistig 
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präsent zu erhalten, als authentische Zeugnisse jener großen künstlerischen Tradition, 
die in Italien noch immer einer allgemeinen Teilnahme gewiß sein darf. Aber wie 
weit wird dies gelingen? Das Fragmentarische beeinträchtigt die Wirkung von Male- 
reien ja sehr viel stärker als die von Skulpturen oder selbst von Bauwerken. Eine 
Skulptur, auch wenn sie schwer beschädigt ist, bewahrt doch zumeist noch das Wich- 
tigste: ihre plastische Substanz. Nicht so die Malereil Hier kann schon die geringste 
Beschädigung der Oberfläche die Wirkung entscheidend in Frage stellen. Man wird 
deshalb kaum darauf verzichten können, kleinere Fehlstellen innerhalb von geschlos- 
senen Farbflächen zu retuschieren. Dies ist auch bei den in Florenz gezeigten Fresken 
gelegentlich geschehen. Dagegen hat man grundsätzlich davon abgesehen, durch 
größere Ergänzungen eine Vollständigkeit vorzutäuschen, die in Wahrheit nicht mehr 
vorhanden ist. Fragmente werden als Fragmente gezeigt, auch da, wo eine Ergänzung 
nahezuliegen schien und relativ leicht möglich wäre. Problematischer sind die leider 
nicht seltenen Fälle, wo die Oberfläche im Ganzen abgeschürft, zersetzt oder ver- 
wittert ist. Es bleibt eine Frage des Taktes, wie weit dann durch Tönung des Grundes 
oder leichtes Übergehen der Farbfläche eine Annäherung an den ursprünglichen Zu- 
stand erreicht werden kann. Auch in dieser Hinsicht hat man sich einer dankenswer- 
ten Zurückhaltung befleißigt. Im Ganzen gesehen herrscht eine Strenge der restaura- 
torischen Prinzipien, die schlechthin vorbildlich zu nennen ist. Die rekonstruierende 
Phantasie des Betrachters wird ständig in Anspruch genommen - und es scheint, 
als ob dies für viele Besucher den Reiz dieser Ausstellung nur noch erhöhte. 


Vor allem aber sind es die schon eingangs erwähnten Monumentalzeichnungen, die 
dieser ungewöhnlichen Ausstellung eine so überraschende Anziehungskraft verleihen. 
Mit dem Pinsel in flüchtigen Strichen hingeworfen, wirken sie fast durchweg leben- 
diger und inspirierter als die fertigen Malereien. Da sie zumeist in roter Farbe aus- 
geführt sind, hat sich für sie in Italien der Ausdruck „sinopia“ eingebürgert (nach 
dem von Cennini verwendeten Wort für Rötel, abgeleitet von dem Fundort des Rö- 
telsteines, Sinope in Kleinasien). Diese Zeichnungen, die sich unter allen italienischen 
Fresken des 14. und frühen 15. Jahrhunderts finden, sind keineswegs nur technische 
Behelfe, die der Übertragung eines schon vorhandenen Entwurfes dienen sollten. Sie 
sind vielmehr selbst der eigentliche und einzige Entwurf. Die Ausstellung enthält 
zahlreiche Beispiele dafür, daß man noch während des Arbeitsvorganges auf der 
Wand ganz erhebliche Änderungen vornahm: nicht nur einzelne Figuren wurden 
hinzugefügt, weggelassen oder verändert, sondern zuweilen auch ganze Gruppen 
von solchen, wie es aus dem Vergleich unserer beiden Abbildungen Nr. 2 und 3 
hervorgeht. Pentimente jeder Art sind bei diesen Vorzeichnungen nichts Seltenes. 
Man schaltete frei auf der weiß getünchten Wand - hier war die Sphäre der ge- 
staltenden Phantasie, der großzügig entwerfenden, oft noch spielerisch ungebundenen 
Vorstellung. Vorbereitende Skizzen auf Papier waren bis weit in das 15. Jahrhundert 
hinein noch so gut wie unbekannt. Auch die größten Kompositionen wurden frei- 
händig unmittelbar auf. der Wandfläche selbst entworfen - das ist eins der Ge- 
heimnisse ihrer monumentalen Wirkung. Erst die Frührenaissance mit ihren perspek- 
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tivischen Problemen, mit ihrem Drang nach Individualisierung, nach Genauigkeit und 
Reichtum des Details bereitete dieser großzügigen, aus dem Mittelalter ererbten Ar- 
beitsweise ein Ende. Die Einführung der Kartons und der „Handzeichnung“ im mo- 
dernen Sinne um die Mitte des Quattrocento machte die Monumentalzeichnungen 
entbehrlich. Sie finden sich bei späteren Fresken nur noch ausnahmsweise, als Re- 
likte einer in Wahrheit schon überwundenen Tradition. 

Der Gewinn, den wir dieser Ausstellung verdanken, besteht nicht nur in dem Ein- 
blick in den künstlerischen Schaffensprozeß, den uns die wieder ans Licht gekom- 
menen Monumentalzeichnungen vermitteln. Wichtiger ist die Erkenntnis, daß die 
Renaissance nicht den Beginn, sondern das Ende der wahrhaft monumentalen Ma- 
lerei herbeigeführt hat. Die gleichsam „natürliche“ Monumentalität des Stiles, die auf 
der unmittelbaren Beziehung des Malers zum Raum und zur Wandfläche beruhte, 
wurde durch die neuen Forderungen und Methoden der Frührenaissance entschei- 
dend in Frage gestellt. Die Ausstellung enthält ein anschauliches Beispiel dafür, wie 
rasch die überlieferte Freiheit des Schaffens verloren ging. Das Fresko der „Geburt 
Christi” von Baldovinetti aus dem Vorhof der Annunziata enthält Details von betö- 
render Schönheit, Formenstrenge und Delikatesse (Abb. 1). Aber als Ganzes wirkt es 
mühselig komponiert, die Formvorstellung erscheint überanstrengt und gleichsam ge- 
froren. Rein technisch hat man den Eindruck, daß die Wandmalerei hier versucht, mit 
den Wirkungen des Tafelbildes zu konkurrieren. Der Arbeitsprozeß ist unvergleich- 
lich viel langwieriger und komplizierter geworden. Das Ganze ist eine „Montage“ aus 
kostbaren, sorgfältig ausgeführten und ins Bild übertragenen Einzelentwürfen. Das 
Fresko, dessen Abnahme hervorragend gut gelungen ist, zeigt noch heute die Spuren 
dieses Verfahrens: die Pauspunkte, die der Karton hinterlassen hat, sind bei dem 
Umriß des Christuskindes deutlich zu sehen. Anderes, wie die erstaunliche Land- 
schaft, mag Baldovinetti noch frei auf die Wand gezeichnet haben. Aber die alte, 
naive Sicherheit ist dahin - fortan wird der Eindruck wahrhafter Monumentalität 
nur noch durch eine fast übermenschliche Anstrengung zu erreichen sein. 

Von den einzelnen Werken, die die Ausstellung enthält, können hier nur die 
wichtigsten in Kürze genannt werden. Das bedeutendste Zeugnis für die Malerei des 
Trecento sind die Überreste der drei mächtigen Fresken von Orcagna aus Santa 
Croce; sie wurden schon vor längerer Zeit hinter späteren Altarbildern entdeckt und 
nunmehr abgenommen. Dargestellt war das „Jüngste Gericht“, flankiert von dem 
„Triumph des Todes“ und dem „Inferno“. Die zum Teil erhaltene, großartig dekora- 
tive Umrahmung erlaubt es, die riesige, triptychonartige Freskengruppe wenigstens 
in ihren äußeren Ausmaßen genau zu rekonstruieren. Von Orcagna und seinen Ge- 
hilfen stammen auch die 35 Medaillons mit Prophetenbüsten, die am Gewölbe der 
Chorkapelle von Santa Maria Novella unter der nur flüchtig darübergemalten Deko- 
ration Ghirlandajos entdeckt wurden. Eine noch unveröffentlichte Wiederentdeckung 
aus jüngster Zeit ist das von Vasari erwähnte, 1377 datierte Fresko der Madonna mit 
zwei Heiligen und einem Stifter von Spinello Aretino aus Sant’ Agostino in Arezzo. 
Weitgehend zerstört; aber auch in seinen Resten noch sehr eindrucksvoll ist das Ta- 
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bernakel von Torre degli Agli mit Fresken und Vorzeichnungen von Antonio Vene- 
ziano; die auf der unteren Putzschicht gefundenen Pinselzeichnungen unterscheiden 
sich von denen der florentinischen Maler durch ihre sehr subjektive, an oberitalieni- 
sche Zeichengewohnheiten anklingende Handschrift. 

Unverkennbar persönlichen Charakter hat auch die mit fliegendem Pinsel hinge- 
worfene Vorzeichnung zu einem kleinen Fresko der Kreuzigung von Parri di Spi- 
nello (Abb. 4a und b). Der Linienduktus stimmt hier fast verblüffend überein mit den 
bereits bekannten Federzeichnungen dieses Meisters; wir befinden uns in der Zeit 
des Überganges von der „Monumentalzeichnung” zu den neuzeitlichen Formen der 
Zeichnung. - Recht trocken wirken dagegen die Vorzeichnungen zu den Fresken der 
Benediktslegende aus dem „Chiostro degli Aranci”, obwohl hier die ausgeführten 
Bilder besonders originell und kunstgeschichtlich interessant sind. Dagegen lernen 
wir den als Maler so konventionellen Bicci di Lorenzo als einen sehr begabten und 
unbekümmerten Zeichner kennen; seine Vorzeichnung zu dem Fresko der „Weihe 
von Sant’Egidio“ weicht in vielen Einzelheiten von dem ausgeführten Bilde ab 
(Abb. 2, 3). Das um 1440 ausgeführte Werk ist bezeichnend für das späteste Stadium 
der herkömmlichen Arbeitsweise, die noch ohne das neue Hilfsmittel des Kartons 
auskam. 

Weitere Fresken aus der ersten Hälfte des Quattrocento sind die hellfarbigen 
Fragmente von Masolino aus Sant’Agostino in Empoli, ferner die „Bestätigung der 
Ordensregel” von Filippo Lippi aus dem Carmine-Kreuzgang und vor allem die 
Szenen der Schöpfungsgeschichte von Uccello aus dem Chiostro Verde. Besonders für 
diese bedeutete die Übertragung die Rettung in letzter Stunde. Die „Sintflut“ und 
die „Trunkenheit Noahs“ aus derselben Folge, die schon 1909 abgenommen worden 
waren, wurden 1957 von Leonetto Tintori erneut restauriert und von störenden 
Ubermalungen befreit. Dabei kamen viele überraschende Details und längst verlo- 
ren geglaubte Feinheiten wieder ans Licht. - Zu den Höhepunkten der Ausstellung 
gehört das 1954 entdeckte Fragment eines jugendlichen Heiligen von Piero della 
Francesca. Einer Neuentdeckung kommt auch die Freilegung und Übertragung des 
Verkündigungsfreskos gleich, das Botticelli 1481 für die Vorhalle von San Martino 
alla Scala gemalt hat. - Aus dem Vorhof der Annunziata hat man nicht nur Baldo- 
vinettis „Geburt Christi“ in Sicherheit gebracht, sondern auch die berühmten Haupt- 
werke der Florentiner Hoch- und Spätrenaissance, die Fresken von Andrea del 
Sarto, Rosso und Pontormo. Nur mit Trauer kann man daran denken, daß man sie 
in Zukunft vermutlich nicht mehr an ihren gewohnten Plätzen finden wird. Man 
muß hoffen, daß es gelingt, für alle diese überragenden Werke eine bleibende, wür- 
dige Unterkunft zu finden. Robert Oertel 
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REZENSIONEN 


MARGUERITE RUMPLER, L’architecture religieuse en Alsace a l!’epoque romane dans 
le cadre du bassin rhenan. Straßburg (Le Tilleul) 1958. 124 S. mit 71 Zeichnungen im 
Text und 51 Tafeln. 4000 frs. 


Ein Buch, das mit wissenschaftlichem Anspruch die romanischen Kirchen des Elsaß 
behandelt, hat naturgemäß neben einer so meisterlichen und so luxuriös (mit rund 
580 Fig.) bebilderten Darstellung, wie es das 1944 erschienene Buch von Kautzsch 
ist, einen schweren Stand. Die Verf. ist sich denn auch klar darüber, daß sie nicht 
in Konkurrenz treten kann ($. 9). Sie hat einen andern Ausgangspunkt und andere 
Ziele als die vorwiegend entwicklungsgeschichtlich orientierte Darstellung von 
Kautzsch. Wenn freilich der Titel gerade das verspricht, was wir bei diesem noch 
vermissen - die Einordnung der elsässischen Baukunst in den oberrheinischen oder 
gar den gesamtrheinischen Zusammenhang - so werden wir enttäuscht. Das Buch 
gibt nämlich keinerlei Synthese, sondern es besteht aus drei Dutzend Bauanalysen: 
Basiliken, Zentralbauten, Hallenkrypten und Westbauten sind nach ihrem architekto- 
nischen System gruppiert und eingehend beschrieben, wobei gelegentlich auf andere 
rheinische Bauten verwiesen wird. Diese Beschreibungen folgen nicht dem Schema, 
das wir bei Bauuntersuchungen der französischen archäologischen Schule gewohnt 
sind, sondern suchen durch eine Fragestellung und eine Terminologie, die sich spür- 
bar ihrer Modernität freuen, zu einem neuen, strukturellen Verständnis vorzustoßen. 
Ob man hier folgen will, ist wohl eine Frage der persönlichen Haltung: wer auf 
strengste Methode und unbedingte kritische Rechtfertigung jedes Ausdrucks und jeder 
These hält, wird bedenklich werden, wenn er z. B. „Baldachingefüge“ (ossature bal- 
daquin) ganz selbstverständlich als terminus technicus angewendet findet, ohne daß 
irgendwo die Streitliteratur über dieses Thema oder auch nur das Problematische des 
Ausdrucks erwähnt würden; wer dagegen diesen Ausdruck - wie manche andere - 
heuristisch gelten läßt, wird vielleicht in den Beschreibungen manches finden, was 
dem Wesen des Gegenstandes näher kommt als eine schematisch gehandhabte „klas- 
sische“ Analyse. Schwerlich kann man aber billigen, daß Westbauobergeschosse ge- 
nerell als „Kaisersaal“ (salle imperiale) bezeichnet werden. (Der mehrfach von der 
Verf. ohne Autor zitierte Aufsatz in der Festschrift A. Hofmeister ist von E. E. Sten- 
gel.) Die Zeichnungen, die man als Skizzen von Drahtmodellen ansprechen könnte, 
sind nicht immer klar (Fig. 46, 52, 57 u. a. - Auf nebensächliche Irrtümer sei nur 
am Rande verwiesen, z. B. daß Konstanz und die Reichenau als Schweizer Denk- 
mäler erscheinen, daß Kautzsch beharrlich seines Z beraubt, dagegen Soignies mit 
einer Zwerggalerie bereichert wird.) Um gerecht zu urteilen, wird man freilich auch 
zu berücksichtigen haben, daß die wissenschaftliche Situation in der französischen 
Kunstgeschichtsschreibung eine andere als in der deutschen ist, gab es doch bisher 
keine zusammenfassende Darstellung des Themas in französischer Sprache. (De 
Lasteyrie und der Congr&s Archeologique von Straßburg werden nicht einmal zitiert.) 
So wird das Buch als Einführung in das Studium der romanischen Baukunst anhand 
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der elsässischen Denkmäler, etwa für den französischen Studenten, seinen Dienst 
tun. Für den deutschen Leser ergibt sich zunächst eine Ergänzung der Kautzsch’schen 
Denkmälerliste (Ottrott und Stephansfeld), eine Reihe dankenswerter Pläne und Ab- 
bildungen (vor allem technischer Details) und ein Verzeichnis der neueren lokalen Li- 
teratur (die aber auch nicht ganz vollständig ist - es fehlen z. B. die neueren Be- 
handlungen von Avolsheim). Schließlich ist die Zusammenstellung der Bautypen, vor 
allem der Westbauten, dankenswert. Hans Erich Kubach 


ELISABETH DHANENS, Jean Boulogne - Giovanni Bologna Fiammingo - Douai 
1529 - Florence 1608. Verhandelingen van de Koninklijke Vlaamse Academie voor 
Wetenschappen, Letteren en Schone Kunsten van Belgie, Klasse der Schone Kunsten, 
Verhandeling Nr. 11. Brussel 1956. 420 SS. 213 Abb. 

Auf eine durchaus manieristische Weise hat sich die Wissenschaft der Kunst des 
Manierismus bemächtigt: man begann nicht etwa mit der Materialforschung, deren 
Ergebnisse man an der zeitgenössischen Kunstliteratur überprüft, ergänzt oder aus- 
gelegt hätte, sondern widmete sich zuerst - bei noch lückenhafter Denkmälerkennt- 
nis - dem Studium der geistigen Grundlagen, der kunsttheoretischen Konzeption der 
Zeit. Ein Beweis dafür ist, daß eine auf Vollständigkeit angelegte Arbeit über den 
führenden Bildhauer des Manierismus nun erst nach vierzigjähriger Beschäftigung mit 
der Epoche zwischen Michelangelo und Bernini vorgelegt wird. 

So bedarf es keines weiteren Wortes um anzudeuten, mit welcher Genugtuung 
man die Publikation von E. Dhanens begrüßt. Seit der ersten und bisher einzigen 
monographischen Abhandlung über Giovanni Bologna von Abel Desjardins (1883) 
sind mehr als siebzig Jahre vergangen, in denen sich etliche seiner Attributionen 
als verfehlt erwiesen haben (u. a. die Venus, Galathea und Juno des Scrittoio im 
Palazzo Vecchio und die Tabernakel-Madonna in Florenz, die Terrakottagruppe des 
Samsonkampfes in Douai oder die Pisaner Domportale), ungleich größer war jedoch 
die Zahl der wiederaufgefundenen, gut zu sichernden Werke, unter ihnen von beson- 
derer Bedeutung der Bacchus-Cortesi (F. Kriegbaum), die Bronzebüste Cosimos I. 
(W. Gramberg), die Samson-Philister-Gruppe (R. Davies-W. Gramberg), die Grab- 
statue des Rodrigo de Castro (Mendes Casal) oder die Marmorvenus-Cesarini (E. 
Dhanens), schier unüberblickbar aber haben sich schließlich die Zuschreibungen von 
Bronzestatuetten und Tonmodellen auf dem Kunstmarkt aufgehäuft. Einen „gereinig- 
ten“ Bologna vorzulegen und diesem neuen Oeuvre eine chronologische Ordnung zu 
geben, die die künstlerische Entwicklung des Meisters wiederspiegele, erforderte 
darum heutzutage nicht nur, einige hundert Werke Stück für Stück zu sichten, son- 
dern erlegte auch die Bearbeitung einer Literatur auf, von deren Umfang eine fünf- 
zehn dichte Seiten füllende Bibliographie zeugt. Für E. Dhanens war diese Aufgabe 
über weite Strecken hin Pionierarbeit, lediglich in der Dissertation Grambergs (1936) 
war ihr über die Frühwerke Bolognas vorgearbeitet worden. Daß ein derartiges Un- 
terfangen nicht im ersten Anlauf allseits befriedigend durchzuführen war, schmälert 
weder unsere Achtung vor der immensen Arbeitsleistung der Verf., noch ihr 
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schönes Verdienst, nun eine erste wertvolle Basis für alle künftige Bologna-For- 
schung gelegt zu haben. Die folgenden Fragen, Einwendungen und Vorschläge zu 
einzelnen Zuschreibungen und Datierungen der Autorin mögen als Diskussionsbei- 
träge einer weiteren Klärung des Meister-Oeuvres dienen. 


Mit der Bestimmung und Datierung der kleinen Wachsbüste der Londoner Samm- 
lung A. G. B. Russell (Dha. Abb. 11) als ein „nach 1561” gefertigtes Modell zur 
Bronzebüste Cosimos I. folgte Dhanens der Auffassung Grambergs. Doch 
scheint mir die Büste nicht nur nach ihrer Physiognomie, sondern auch im Blick 
auf das Gewand und Kreuz des Cavaliere di Cristo (nicht des Stephansordens!) nicht 
den Herzog, sondern Giovanni Bologna selbst darzustellen. Er war im Jahre 1599 in 
diesen Orden aufgenommen worden und führte seit dieser Zeit das gleiche Kreuz in 
seinem Wappen (Dha. 192); für die Ähnlichkeit der Gesichtszüge aber möge man die 
Porträtzeichnung des Hendrik Goltzius (1591) heranziehen (Dha. C). So scheint 
mir die Wachsbüste den 70-jährigen Meister wiederzugeben, vielleicht von seinem Schü- 
ler Pietro Tacca um 1600 modelliert. - Die Bronzebüste Cosimos I. (Dha. 12) aber 
würde ich nicht so früh ansetzen, wie die Verfasserin „vor 1563“ vorschlägt, da sich 
der damals etwa 43-jährige Herzog in dem Turiner Bildnis Bronzinos (vor 1565) noch 
sehr viel straffer und jugendlicher präsentiert als in der Büste Bolognas. Zeigt sie dar- 
um nicht doch den zehn Jahre älteren, nun zwar zum Großherzog aufgestiegenen, 
aber von Sorge und Krankheit heimgesuchten Herrscher, wie ihn ähnlich Giovanni 
Bandini im Jahre 1572 in der Büste über der Domopera gemeißelt hatte? - Eine gleiche 
Verschiebung aus den frühen sechziger in die ersten siebziger Jahre aber erscheint 
mir auch für die Bronze-Venus der Villa Castello geboten (Dha. 17, „um 1561”). Für 
ihre spätere Datierung ließe sich einmal auf die seit 1567 wiederaufgenommene Aus- 
stattung des Gartens verweisen, sie würde weiterhin aber auch durch das bisher un- 
bekannte, wahrscheinlich von Pietro Francavilla gemalte Bildnis Bolognas aus der 
Zeit um 1570/71 empfohlen, auf dem in der Mitte der Werkstatt das 1571 fertig- 
gestellte Modell zum Okeanusbrunnen, im Hintergrund aber noch dasjenige der 
Castello-Venus erkennbar ist. Sollte man aus diesem Beieinander der bei- 
den Werke nicht darauf schließen, daß das Venusmodell dem des Okeanus 
mehr oder minder unmittelbar voraufgegangen sei? Auch fügt sich nach meinem Ur- 
teil die Castello-Venus stilistisch der Fiorenzagruppe für den Palazzo Vecchio (Dha. 
52) glücklicher an als etwa dem Bacchus-Cortesi oder den fischenden Knaben 
(Dha. 4-7). 

Aus der 2. Hälfte der sechziger Jahre wird man die später in eine Abbondanza 
umgewandelte Monumentalstatue der kaiserlichen Gemahlin Francescos, Giovanna 
d’Austria, herausnehmen wollen (Dha. 57, „nach 1567”). Von dem um 1570 auftau- 
chenden Plan, ihr auf der Piazza $. Marco ein Säulenmonument zu errichten, ließ 
man damals schon ab, ehe überhaupt ein Marmor für die bekrönende Figur gebro- 
chen war. Erst Francescos Nachfolger Ferdinando I. griff den Gedanken, die medi- 
cäische Verschwägerung mit dem Kaiserhause in einem öffentlichen Monument zu do- 
kumentieren, gegen Ende des Jahrhunderts wieder auf. So gelangte „il marmo per la 
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figura che va in quella colonna di S.to Marcho“ erst im Jahre 1600 aus den Stein- 
brüchen von Carrara nach Florenz, und seine Bearbeitung fällt darum in die letzten 
Lebensjahre des Bildhauers. Und gibt für die späte Entstehung der Figur, die Pietro 
Tacca in den dreißiger Jahren des 17. Jahrhunderts als Göttin des Wohlstandes für 
eine Aufstellung im Boboligarten hergerichtet hat, nicht auch ein Vergleich mit den 
1602 gegossenen Pisaner Leuchterengeln (Dha. 207 - 208) überzeugende stilistische 
Argumente an die Hand? 

In den siebziger Jahren war Bologna neben der Errichtung des Okeanusbrunnens 
zu Arbeiten für die Ausstattung des Parkgeländes der Villa Pratolino herangezogen 
worden. Während die Arbeitsphasen für den Brunnen des Boboligartens bis zu sei- 
ner Aufstellung gut beglaubigt sind, fließen die Nachrichten über seine Tätigkeit in 
Pratolino nur spärlich. Innerhalb der Geschichte der Kolossalfigur des Appenin blieb 
der Verf. u. a. ein erstes Projekt unbekannt, das an Stelle des Berggottes einen ähnlich 
gigantenhaften „Nilo“ vorsah, dessen Modell wir in dem Londoner Bozzetto (Dha. 
108) wiederzuerkennen glauben. Damit aber hat sich A. E. Brinckmanns Vermu- 
tung bestätigt (Barock-Bozzetti, I, 77), das Londoner Modell sei eine dem Floren- 
tiner Appeninentwurf (Dha. 111) voraufgegangene, ursprünglich als Stromgott er- 
dachte Fassung des Kolosses. Aus dem eigenhändigen Oeuvre Bolognas schied die 
Verf. ($. 229) den aus Pratolino stammenden Satyr mit dem Weinschlauch (Florenz, 
Mus. Naz.) aus, dessen traditionelle Zuschreibung an den Meister schon A. Gabrielli 
(Critica d’Arte, II, 1937, 93) zurückgewiesen hatte. Nach meinem Empfinden aber 
schließt sich der Satyr durch seine Komposition und die straffe Modellierung des 
Körpers recht eng an die 1575 vollendete große Apollon-Statuette des Scrittoio im 
Palazzo Vecchio an (Dha. 83), während die breit ausstreichende Behandlung der 
Haare und des Felles an den Londoner Affen des Samsonbrunnens (Dha. 58 )erin- 
nert. Läßt sich heute auch noch nicht sicher entscheiden, ob der Satyr aus Pratolino 
tatsächlich ein Werk Bolognas ist, so sollte man die Diskussion über die herrliche 
Bronze doch nicht mit dem knappen Hinweis auf ihre zu manierierten Züge ab- 
schneiden. 

Ins folgende Jahrzehnt leitet die Gruppe des Sabinerinnenraubes über (Dha. 124). 
Schon lange bewegt mich die Frage, für welchen Ort dieses berühmteste Werk Bo- 
lognas, dessen Entwurf ja mit Sicherheit noch in die siebziger Jahre zurückreicht, ur- 
sprünglich bestimmt war. Sollte die wie keine zweite Skulptur des Cinque- 
cento für eine freie Aufstellung erfundene Gruppe wirklich von vornherein unter 
der Loggia de’Lanzi errichtet werden? Um die Jahreswende 1574/75 erhielt der Meister 
einen Marmorblock von den genauen Abmessungen der Sabinerinnengruppe, zu 
einer Zeit also, zu der die Materialbeschaffung für die Ausstattung von Pratolino in 
vollem Gange war; so würde ich es nicht für ausgeschlossen halten, daß die Gruppe 
ursprünglich vielleicht zum Schmuck jenes Villengartens bestimmt war. 

In die späten achtziger Jahre würde ich den von Dhanens gegen 1570 datierten 
Knaben aus dem Ospedale dei Innocenti (Dha. 96 - 97) versetzen wollen. Mit den 
weiten, glatten Oberflächen der Figuren dieses Jahrzehnts, insbesondere mit den 


327 


* 
Engeln der Grimaldi- oder Salviatikapelle (vgl. Dha. 130 - 131) wirkt der Knabe 
nächstverwandt. Ein stilistisches Gegenstück aus Genueser Besitz, ein der Verf. unbe- 
kannter Cupido von etwa gleicher Größe, wird heute im Seattle Art Museum aufbe- 
wahrt (European paintings and sculpture from the $. H. Kress Coll., Seattle 1954, 80). 
Ob in den beiden Werken nicht vielleicht auch Pietro Francavillas Hand erkennbar 
wird, soll hier nicht erörtert werden. 

In der Aufteilung der sechs im Jahre 1588 in Auftrag gegebenen und 1591 gegosse- 
nen Passionsreliefs für die Grabeskirche in Jerusalem wich die Autorin nicht von 
Kriegbaum ab, der die beiden für Francavilla unbelegbaren Szenen der Salbung und 
Grablegung Christi (Dha. 147-148) als Werke Giovanni Bolognas veröffentlicht 
hatte (Jahrb. d. preuß. Kunstsmlgn. 48, 1927, 43 ff.). In der Geradwinkligkeit der Kom- 
position, aber auch im Blick auf die Trachten und Drapierungen der Figuren erwek- 
ken diese beiden Reliefs in mir hingegen die Erinnerung an Bandinellis Kunst. Da 
Bolognas Schüler Antonio Susini um 1590 das im Louvre befindliche Relief der 
Kreuzabnahme nachweislich nach einer Vorlage Bandinellis gegossen hatte (vgl. 
U. Middeldorf, Burl. Mag. LVII, 1930, 65), könnte man erwägen, ob der gleiche Susini 
nicht auch Modell und Ausführung der beiden bisher für Werke seines Meisters ge- 
haltenen Reliefs geschaffen habe. 

Zu freizügig hat die Verfasserin nach unserer Meinung eine verhältnismäßig große 
Zahl von Wachs-, Ton- oder Bronzemodellen an Bologna zugeteilt. So kann ich mir 
das Londoner Neptunmodell (Dha. 10) nicht als dessen Entwurf für die Brun- 
nenkonkurrenz des Jahres 1560 vorstellen; der Kopf der Statuette weist eine große 
Verwandtschaft mit demjenigen des Nereus an Ammannatis Neptunbrunnen auf, so 
daß man den Meister des Modells eher in dessen Einflußbereich suchen sollte. Vor 
dem ebenso im Victoria and Albert Museum aufbewahrten Bozzetto (Dha. 47), in 
dem Dhanens den Entwurf für die Prudenza Civile des gleichnamigen Triumph- 
bogens für den Einzug der Giovanna d’Austria im Jahre 1565 erkennen zu können 
glaubte, würde ich an den Kunstkreis Giovanni Bandinis denken, während die am 
gleichen Ort befindliche Wachsskizze eines Herkules-Zentaurenkampfes (Dha. 86) 
deutlich Francesco Susinis Variation der bolognesken Gruppe zeigt. Ob die heute 
verlorene Berliner Tonstatuette des Mugnone (Dha. 109) ein Modell oder doch nur 
eine Reduktion nach dem vollendeten Werk war, muß offengelassen werden, sicher- 
lich aber ist die Terrakottagruppe des Pisaner Ferdinand-Denkmals im Louvre (Dha. 
184) nach der monumentalen Gruppe geschaffen (so schon M. Charageat XIV.e 
Congr. Intern. d’Hist. de l’Art, 1936, Actes du Congres, I, 100). 

Da die neue Monographie über Giovanni Bologna aus einer Dissertation hervor- 
ging, die im Seminar des besten Kenners flämischer Plastik D. Roggen geschrieben 
wurde, hätte man von der Verf. über das Flämische in der Kunst des Meisters be- 
sonderen Aufschluß erhofft. Tatsächlich sparte sie nicht mit allgemeinen Hinweisen 
auf die flandrische Abkunft Bolognas, doch suchten wir vergebens nach der Auf- 
deckung konkreter Bezüge oder Einwirkungen des Nordens auf seine künstlerische 
Entwicklung. Wird man daraus den Schluß ziehen müssen, daß der Bildhauer in Ita- 
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lien die Brücken zur flämischen Kunst mehr oder minder gänzlich abgebrochen hatte? 
Daß er als Mensch seine Heimat und seine Landsleute nie verleugnet hat, bewies er 
zeit seines Lebens in Freundschaften, Briefen und Signaturen. 

Herbert Keutner 


ELLIS WATERHOUSE, Gainsborough. London, Edward Hulton. 1958. 

Wer sich in der Gainsborough-Literatur ein wenig auskennt, war lange schon be- 
fremdet von der Tatsache, daß über den größten englischen Maler so wenig wirklich 
Bedeutendes und Erschöpfendes geschrieben worden ist, vor allem, daß bisher kein 
zuverlässiges Oeuvre-Verzeichnis existierte. Für alle biographischen Einzelheiten 
bleibt auch heute noch William T. Whitleys schönes, ausführliches Buch von 1915 
wichtig, obwohl inzwischen neue Dokumente aufgetaucht sind (z. B. die aufschluß- 
reichen Unwin papers), aber für die Entwicklung von G.'s Malerei ist es wenig er- 
giebig, und auch die schon vor 60 Jahren erschienene Monographie von Walter Arm- 
strong, die zuerst den Versuch eines Werkkataloges gemacht hat, ist in Bezug auf 
Bilderkritik unzulänglich und überholt. Man mußte sich behelfen mit der vorzüglich 
aber populär geschriebenen knappen Darstellung von Mary Woodall, die zwar wei- 
terhin brauchbar bleiben wird, aber sich nur an die bekannten Hauptwerke hält. Man 
wußte, daß Professor Ellis Waterhouse vom Barber Institute in Birmingham sich seit 
Jahrzehnten mit dem Stoff beschäftigte, jetzt endlich liegt sein lang erwartetes Werk 
vor. 

Auf den ersten Blick mag es diejenigen enttäuschen, die der Meinung sind, daß 
ein nur 34 Seiten umfassender Einleitungstext notwendiger Weise zu kurz sein 
müsse, um unsere Kenntnis wesentlich zu bereichern. Das Werkverzeichnis mit über 
1000 Nummern läßt indessen sofort erkennen, daß hier mit äußerster wissenschaft- 
licher Sorgfalt ein weit größeres Material verarbeitet und kritisch gesichtet worden 
ist als jemals zuvor. Der Abbildungsteil mit der Wiedergabe von über 300 Gemälden 
ist sehr persönlich ausgewählt, aber, wie sich dann bald erweist, unter fruchtbaren 
Gesichtspunkten. 

Studiert man die Einführung genau, so bemerkt man, wie dicht und präzise sie 
gearbeitet ist und wie es offenbar die Absicht des Verfassers war, sich nicht lange 
mit allbekannten Tatsachen aufzuhalten, dafür aber immer dann ausführlicher zu 
werden, wenn es sich um bisher noch ungelöste oder noch nicht gründlich genug 
durchgearbeitete Probleme handelt. Sie ist ein Musterbeispiel dafür, wie mit wenig 
Worten viel gesagt werden kann. Auch rein schriftstellerisch ist die Darstellung ein 
Genuß, zumal man merkt, daß nicht nur ein wissenschaftlicher Experte, sondern ein 
künstlerisch empfindsamer Mensch sie geschrieben hat. 

Von den neu gewonnenen Einsichten kann nur weniges angedeutet werden, der 
Kenner findet Neues auch in der genaueren, gehaltvolleren Akzentuierung an sich 
schon bekannter Beobachtungen. Von der Lehrzeit G.’s, die nicht ganz so ausschließ- 
lich wie bisher als Selbstlehre angesehen werden sollte, wird es deutlich gemacht, 
daß die Gehilfentätigkeit bei Gravelot und die durch diesen vermittelte Kenntnis 
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französischer Kunst lebenslang nachwirkt und Rokoko-Elemente, wie sehr sie auch 
persönlich modifiziert werden, immer in seiner Kunst wirksam bleiben (Einflüsse 
von Watteau bis Fragonard, gelegentlich sogar, wie beim Doppelbildnis im Louvre, 
die Aneignung aller modischen Requisiten französischer Salonkunst). Von Gravelot 
stammt auch G.'s uns seltsam erscheinende, bis späthin gelegentlich geübte Methode, 
nach kleinen selbst angefertigten Puppen die Figurenkompositionen vorzubereiten, 
wie bekanntlich, besonders im Alter, auch Landschaftsmotive an Hand künstlich aus 
allerhand heterogenem Material im Atelier aufgebauter Modelle studiert wurden. To- 
pographisch getreue Landschaftsbilder hat er Auftraggebern gegenüber strikt abge- 
lehnt, alles müsse „of his own brain“ sein. Auch bildhauerische Modellarbeit wird 
nachgewiesen, nicht nur als gelegentlicher Zeitvertreib, sondern als ernste künstleri- 
sche Vorarbeit. W. unterstreicht das nur langsame Heranreifen der Bildnismalerei, 
deren linkisch-steife Art erst um 1757-59 überwunden wurde. Für die Landschaft 
wird der frühe Einfluß von Wynants gegenüber dem erst später einsetzenden von 
Ruysdael überzeugend herausgearbeitet. Sehr überzeugend wird die Vermutung 
ausgesprochen, daß das Gedankengut des berühmten, erst 1794 erschienenen „Essay 
on the Pituresque“ von Sir Uvedale Price, schon von dessen Vater, den G. porträ- 
tiert hat und mit dem er befreundet war, nicht ohne Einwirkung der Auffassungen 
des Malers vorbereitet worden ist. Mit besonderem Nachdruck verweilt W. beim 
Einfluß des als Landschaftsmaler unbedeutenden Ph. J. de Loutherbourg d. J., dessen 
Bühnenexperimente und seltsame Beleuchtungseffekte mit einem „Eidophusikon“ 
benannten Apparat G. faszinierten und ihn nicht nur zu seinen eigenen Guckkasten- 
bildern inspirierten, die er, künstlich erleuchtet, seinen Freunden vorzuführen liebte, 
sondern auch den viel bewunderten „glamour“ seiner lichterfüllten Spätwerke mit- 
bestimmt haben mögen. (Das Wort ist schwer übersetzbar, seine Bedeutung liegt 
zwischen Zauber im positiven und Blendwerk im bedenklichen Sinne.) 


Auffallend ist es, wie sehr W. Landschaftskunst und Genredarstellung als die 
entscheidend neuen Leistungen G.'s unterstreicht - offensichtlich wiederum zur 
Korrektur des landläufigen Urteils, wenn dadurch auch ein wenig übertreibend. Ob- 
gleich der Künstler selbst in seinen burschikos-lebendigen Briefen oft genug’ über 
den Zwang zum „face-business“ gestöhnt hat, und obgleich den besten Landschaften 
bahnbrechend-vorläuferhafter Charakter eignet (Constable steht auf seinen Schul- 
tern), bleibt G. für uns doch in erster Linie der größte englische Bildnismaler seiner 
Zeit und einer der bedeutendsten aller Zeiten. Das uneingeschränkt auszusprechen, 
wird englischen Kunsthistorikern nicht leicht, weil sie allzu ängstlich bemüht bleiben, 
Sir Joshua Reynolds nichts von seinem Ruhm zu nehmen, während unser konti- 
nentaler Geschmack des großen Rivalen bewußte Altmeisterlichkeit und doktrinären 
Akademismus immer niedriger zu werten beginnt, ohne seiner Malerei die traditions- 
bedingte und auch traditionschaffende Bedeutung abzusprechen. Die berühmte Rede 
des Akademiepräsidenten auf G. nach dessen Tode wird in England immer noch 
als „gerecht“ empfunden, obgleich das raffiniert ausgeklügelte Lob mit keineswegs 
immer sachlich berechtigter Einschränkung stark durchsetzt ist. In diesem Punkt bleibt 
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auch W. befangen. Noch niemals indessen sind die einzelnen Entwicklungsperioden 
G.'s so glänzend charakterisiert und so überzeugend aus persönlichem Wachstum des 
Talents sowohl als aus den Einflüssen der Umwelt erklärt worden wie in seinem 
Buch. Auch findet sich abschließend die treffliche Formulierung: „Es sollte vernünfti- 
ger Weise zugegeben werden, daß Gainsborough in Bezug auf natürliche Begabung, 
künstlerische Intuition und niemals erlahmende (sustained) Iyrische Empfindung alle 
anderen englischen Maler übertroffen hat.” Ausgezeichnet ist die Bemerkung, daß 
alles das, was als Autodidaktentum (amateurishness) angeprangert zu werden pflegt, 
vielleicht „zu den wertvollsten und wesentlichen Werken der englischen Malerei“ 
Entscheidendes beigetragen habe. Aber es ließe sich noch Höheres behaupten: daß 
Gainsborough gerade mit dem, was seine Zeitgenossen an ihm auszusetzen hatten - 
der angeblichen Flüchtigkeit seiner Malerei, der nicht immer exakten zeichnerischen 
Grundlagen seiner Gemälde, der freien, individuellen Interpretation der Natur (auch 
der Natur seiner Bildnismodelle) - seiner Zeit weit vorauseilte und damit einer der 
großen Wegbereiter bis hin zum Impressionismus geworden ist. Möchte W. solcher 
Auffassung als einer übertreibenden Meinung von „some enthusiasts“ vorbeugen, 
so besteht sie m. E. doch zu Recht. 


Was über die hohe Bedeutung der Genreszenen gesagt wird, dem können wir nur 
dann uneingeschränkt beipflichten, wenn wir den Gesamicharakter der Kunst G.'s 
als genrehaft bestimmt im besten Sinne auffassen - als schönste Beispiele können 
dafür die Bildnisse der Töchter und aus der Spätzeit der berühmte „morning walk” 
von 1785 (Bildnis des Ehepaars Hallett) gelten. Die reinen „fancy pictures” des letz- 
ten Jahrzehnts dagegen zeichnen sich neben dem unverkennbaren Fortschritt zu un- 
akademischer Romantik für unseren Geschmack zugleich nicht selten durch einen 
Hang zur Sentimentalität aus, die der späteren englischen Malerei so sehr zum Nach- 
teil geworden ist. 

Das Werkverzeichnis ist nur dann recht zu werten, wenn man sich klar darüber 
ist, welcher Wust unsicherer Zuschreibungen und nicht eigenhändiger Wiederholun- 
gen den Zugang bisher erschwerte. Vieles ist ausgeschieden worden, leider nicht in 
einem Sonderverzeichnis der zweifelhaften Arbeiten ausdrücklich begründet. 
So wüßten wir z.B. gern W.’s Meinung über das lebensgroße Bildnis der Königin 
Charlotte im Ludwigsluster Schloß, für dessen Authentizität sich Gustav Pauli und 
Ernst Steinmann so lebhaft eingesetzt haben. Hält er es für eine eigenständige oder 
nur für eine Werkstatt-Wiederholung? - Viel Neues ist hinzugewonnen, namentlich 
für die Frühzeit, doch nicht nur für diese. Es ergibt sich für den Mei- 
ste, dessen liebenswürdig-sorglose Lebensweise von vielen Zeitgenossen 
glaubwürdig überliefert worden ist, eine geradezu stupende Produktivi- 
tät, obgleich ihrn nur 61 Lebensjahre zugemessen waren: 796 Bildnisse, 197 Land- 
schaften, 21 Genrebilder, 10 Tierdarstellungen, 20 Kopien nach alten Meistern (nur 
insgesamt 20 Gemälde G.'s befinden sich in nicht-angelsächsischem Besitz!). Schon 
früher hat W. sog. Checklists für bestimmte Bildergruppen veröffentlicht, deren 
Wert bestehen bleibt, weil sie, etwa bei den Genrebildern in Bezug auf den Inhalt 
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der Darstellungen, ausführlichere Angaben enthalten, doch sind sie im Ganzen durch 
den neuen Gesamtkatalog jetzt überholt. Dieser enthält keinerlei Beschreibungen der 
Gemälde, ist aber von großer Sorgfalt bei den Angaben der Vorbesitzer und gibt 
auch Hinweise auf solche Spezialliteratur, die sich auf ein einzelnes Werk bezieht. 
Datierungen werden auch dann gegeben, wenn sie nur versuchsweise erschlossen 
werden können. 


Die Auswahl der über 300 Abbildungen - etwa vier Mal so viele als je bisher im 
Zusammenhang reproduziert worden sind - wird wesentlich bestimmt von des Ver- 
fassers Vorliebe für G.’s Landschafts- und Genrebilder, wenn natürlich trotzdem der 
Zahl nach die Portraits überwiegen. Es wird auch dabei viel Unbekanntes gezeigt. 
Besonders reizvoll ist die reiche Abfolge derjenigen Bildnisse, die in breitem Umfang 
die landschaftliche Umgebung mit einbeziehen, und es verdient auch bei den reinen 
Portraits Beachtung, wie selbst nur andeutende Landschaftselemente der Hintergründe 
in der Regel so gewählt sind, daß sie charakterisierende Funktion haben, während 
die etwa bei Reynolds so häufigen konventionellen Stoffdraperien kaum noch eine 
Rolle spielen. Auch die so häufig als Zutat verwendeten Hunde sind bezeichnend 
für des Künstlers Naturliebe. Bei den reinen Landschaftsbildern läßt sich an Hand 
der Abbildungen die chronologische Abfolge vorzüglich studieren. - Als störend er- 
weist sich auch in diesem Werk, das auf den Publikumsgeschmack kaum hätte allzu 
sehr Rücksicht zu nehmen brauchen, das Weltübel der unzulänglichen - gottlob nicht 
allzu zahlreichen - farbigen Tafeln. Erfreulicherweise sind sie außerdem als 
Schwarz-Weiß-Abbildungen wiederholt. 


Schwer verständlich bleibt es, daß dieses nun wirklich für lange Zeit grundlegende 
Werk in einer „limited edition“ erschienen ist; der Preis erhöht sich dadurch, und 
es wird rasch vergriffen sein. Carl Georg Heise 


TOTENTAFET 


WALTER BOECKELMANN } 


In Walter Boeckelmann (x 8. 5. 1902, 11. 3. 1958) betrauert die deutsche Kunst- 
geschichte einen zu früh Dahingeschiedenen, von dem sie noch viele kühne Vorstöße 
in nicht ausreichend erschlossene Gebiete und tief eindringende Arbeiten an schwie- 
rigen Problemen erwarten durfte. Daß er zu neuen, abweichenden Ergebnissen kam, 
lag schon an der eigenen Ausbildung: der künstlerischen Erziehung, dem philosophi- 
schen und kunstgeschichtlichen Studium an der Universität Leipzig und später der 
intensiven praktischen Ausgrabungstätigkeit in Neustadt am Main. Boeckelmann war 
kein zünftiger Kunsthistoriker. Seine bedeutsame Dissertation „Die Grundbegriffe der 
Kunstbetrachtung bei Wölfflin und Dvorfak” (1936) richtete sich gegen die Methoden 
einer in einzelnen Richtungen aufgespaltenen Disziplin. Im Sinne der philosophischen 
Ganzheitsforderung Theodor Litts, seines Leipziger Lehrers, lehnte er das zerglie- 
dernde und isolierende Vorgehen ab, bei Wölfflin auf die Form, bei Dvorak auf den 
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geistigen Gehalt gerichtet, und forderte die Erfassung des erlebten Gehaltes des Kunst- 
werkes in seiner Wirklichkeit. Was einst schon die Schüler dieser verehrten Lehrer als 
Fehler empfanden, wurde jetzt durch Boeckelmann in seinen Inkonsequenzen 
klar erkannt. In diesem Sinne wandte er sich, an der Staatlichen Akademie für 
Kunstgewerbe in Dresden von 1934 - 35 als Dozent, 1935 - 40 als beamteter Ordina- 
rius für Kunsterziehung bestellt, der Lehrtätigkeit wie der Forschung zu. Zuerst er- 
wählte er für sich ein biographisches Thema, das der Ganzheitsforderung am leich- 
testen gerecht werden konnte. Das vorbereitete Buch über Balthasar Permoser gelangte 
durch den Abbruch seiner Dresdner Tätigkeit 1943, als er zum Militär eingezogen 
wurde, nur zur Veröffentlichung einiger Teilergebnisse (Balthasar Permoser. Studien 
zu seiner Frühzeit 1651 - 1700. Traunstein 1951). Der Versuch, das Jugendwerk des 
großen Barockbildhauers in der österreichischen und italienischen Zeit zu erfassen, 
hatte ihn bei dessen damals noch nicht ausgeprägtem Stil auf ein schwieriges Gebiet 
geführt. Sichtlich empfand er dabei die Unzulänglichkeiten unserer stilanalytischen 
Methoden und war um so bereiter, als der Zufall ihn nach der Entlassung aus der 
Gefangenschaft nach Neustadt am Main führte, 1946-47 sich der Erhellung der 
vorromanischen Zeit durch Spatenarbeit und vergleichende Denkmälerkenntnis zuzu- 
wenden. Sein umfangreiches, leider nur in einem Einzelkapitel (Das karolingische 
Münster zu Neustadt am Main und sein quadratisches Schema. Festschrift der Kolde- 
wey-Gesellschaft. Stuttgart 1951) gedrucktes Werk „Das karolingische Münster zu 
Neustadt am Main“ ist ein Musterwerk an archäologischer Genauigkeit. Trotzdem 
hatte er die Absicht, es auf Grund neuer Erkenntnisse nochmals durchzuarbeiten. 

1953 konnte er durch die Ernennung zum Honorarprofessor für Kunstgeschichte mit 
besonderer Berücksichtigung der Bauforschung an der Universität Würzburg seiner 
stark ausgesprochenen pädagogischen Neigung folgen. Sieben wichtige Beiträge zur 
karolingischen Architektur sind 1952-57 in engem Zusammenhang mit der Neu- 
städter Arbeit noch erschienen: „Die Wurzel der St. Galler Plankirche“ (Zeitschrift 
für Kunstwissenschaft 1952, S. 107 ff.) und „Der Widerspruch im St. Galler Kloster- 
plan“ (Zeitschrift für schweizerische Archäologie und Kunstgeschichte XVI, 1956, $. 
125 ff£.), wo er durchaus im Sinne seiner Ganzheitsforderung die kirchengeschichtliche 
Lage zur Erklärung heranzieht, „Grundformen im frühkarolingischen Kirchenbau des 
östlichen Frankenreiches“ (Wallraf-Richartz-Jahrbuch 18, 1956, $. 27 ff.), eine um- 
fassende Arbeit, die in der Formenmannigfaltigkeit „den Tatbestand des fortwirken- 
den Erbes und der Geschichtlichkeit “aufdeckt, und schließlich „Von den Ursprüngen 
der Aachener Pfalzkapelle“ (ebd. 19, 1957, S. 9 f£.). Hier stellt er den geometrischen, 
von ihm neu aufgespürten Verhältnissen des Grundrisses wiederum die geschicht- 
liche Wirklichkeit beim frühkarolingischen Kirchenbau gegenüber, um zu einer das 
Ganze umfassenden Synthese zu gelangen. Wichtige Einzelfragen behandeln die bei- 
den Aufsätze „Die abgeschnürte Vierung“ (Forschungen zur Kunstgeschichte und 
christlichen Archäologie. Band I, 2. Baden-Baden 1954) und „Zur Konstruktion der 
Fensterbank- und Leibungsschrägen in der Einhartsbasilika zu Steinbach im Oden- 
wald“ (ebd. Band 3, Wiesbaden 1957). Nichts Besseres könnte die deutsche Kunst- 
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geschichte zum Gedächtnis Boeckelmanns tun, als sich sein zunächst als fremd emp- 
fundenes, weil auf anderen Grundlagen erwachsenes wissenschaftliches Vorgehen 
anzueignen und die auf die geschichtlichen Ganzheiten gerichteten Prinzipien in sei- 
nem Sinne zu bejahen. Eberhard Hempel 


PERSONALIA 
AACHEN 


Dr. Paul Schoenen wurde zum apl. Professor für Kunstgeschichte an der Rheinisch- 


Westfälischen Technischen Hochschule ernannt. 


BERLIN 


Dr. Gerhard Meyer wurde zum Generaldirektor der Staatlichen Museen zu Berlin 


(Berlin C 2, Museumsinsel) ernannt. 
BRAUNSCHWEIG 


Dr. Gert Adriani ist als Direktor an das Staatliche Herzog Anton-Ulrich-Museum 


berufen worden. 
ERLANGEN 


Professor Dr. Lottlisa Behling erhielt nach ihrem Ausscheiden aus dem Lehrkörper 
der Universität Jena einen Lehrauftrag an der Friedrich-Alexander-Universität. 


MUNCHEN 


Dr. Georg Schmidt, Direktor des Kunstmuseums Basel, übernahm einen Lehrauftrag 
für Kunstgeschichte an der Akademie der bildenden Künste. 


AUSSTELLUNGSKATALOGE UND MUSEUMSBERICHTE 


Aachen 

Vorläufiger Führer durch das Couven- 
Museum der Stadt Aachen im Hause 
Monheim. Aachen 1958. 20 $. 


Amsterdam 

Patrick Bakker 12. November 1910 - 28. 
Dezember 1932. Ausst. Stedelijik Museum. 
Vorw. v. M. F. Hennus. o. O. o. J. 2 Bl., 
12 Abb. auf Taf. 


Arles 

Nicolas de Stael 1914 - 1955. Ausst. Mu- 
see Reattu 28. 6.-8. 9. 1958. Vorw. v. 
D. Cooper. o. ©. o. J. 19 Bl., 22 Abb. 
auf Taf. 

Basel 

Jacques Lipchitz. Ausst. Kunsthalle Basel 
9. 8.-7. 9. 1958. Basel o. J. 4 Bl., 14 Bl. 
Abb. 
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Bautzen 

Marianne Britze 75 Jahre - Rudolf En- 
derlein 50 Jahre. Jub.-Ausst. Stadtmuseum 
Bautzen. Vorw. v. Eva Schmidt. Kat.-Be- 
arbeitung E. Schmidt und M. Britze. Baut- 
zen 1958. 14 Bl. m. 21 Abb. 


Berlin 

Staatliche Museen Berlin. Verzeichnis der 
ausgestellten Gemälde des 13. bis 18. 
Jahrhunderts im Museum Dahlem. Vorw. 
v. C. Müller-Hofstede. Berlin 1958. 99 $., 
56 Taf. 


Bielefeld 

Sonia Delaunay, Paris. Ausst. Städt. 
Kunsthaus 14. 9.- 26. 10. 1958. Einf. v. 
G. Vriesen. Bielefeld o. J. 60 S. m. 26 
Abb. 


Braunschweig 

Sefft Weidl, Werke 1952 - 1958. Ausst. 
Städt. Museum 5. 10.-2. 11. 1958. Re- 
gensburg o. J. 48 S. m. 34 Abb. 


Budapest 

Modern Külföldi Szoborgyütemeny. A 
Szepmüv6szeti Muzeum. Allando Kialli- 
tasainak. Ismeretterjeszto Katalogusai II. 
SZ. Vorw. v. B. Bela. Budapest 1958. 22 
5% 20NSE Tat: 


Castres 

Saints du Languedoc et des Pyren&es. 
Ausst. Musee Goya. Vorw. v. G. Poulain. 
Castres 1958. 17 Bl., 12 S. Taf., 1 Beil. 


Chemnitz (Karl-Marx-Stadt) 

Martha Schrag 1870 - 1957. Gedächtnis- 
Ausst. Städt. Kunstsammlung 27. 7.-7.9. 
1958. Hrsg. vom Rat der Stadt Karl-Marx- 
Stadt, Abt. für Kultur. Vorw. v. W. Leo- 
pold, Einf. v. J. Müller, Kat.-Bearbeitg. 
v. Johanna Müller. Karl-Marx-Stadt 1958. 
40 S. m. 26 Abb. 

Menschen und Landschaften. Aquarelle 
von Gerhard Stengel, Dresden. Ausst. 
Städt. Kunstsammlungen 20. 9. - 26. 10. 
1958. Vorw. v. M. Leopold, Beitr. v. A. 
Dänhardt. Hrsg. vom Rat der Stadt Karl- 
Marx-Stadt, Abt. f. Kultur. Bautzen 1958. 
24 S. m. 15 Abb. 

Dijon 

Les plus belles oeuvres des collections 
de la Cöte-d’Or. Musee de Dijon, Palais 
des Etats de Bourgogne 1958. Einf. v. P. 
Quarre. Dijon 1958. 45 S., 15 S. Taf. 


Dordrecht 

Ary Scheffer 1795 - 1858. Ausst. Dord- 
rechts Museum 15. 6. - 28. 9. 1958. Einf. 
v. L. J. Bol. 0. ©. o. J. 40 S. 


Adriaen Coorte. Stillevenschilder. Ausst. 
Dordrechts Museum 2. 8-28 9. 


1958. Einf. v. L. J. Bol. o. ©. o. J. 20 S., 
21 Abb. auf Taf. 


Düsseldorf 

Johann Wilhelm Kurfürst von der Pfalz 
als Mäzen. Ausst. d. Kunstmuseums im 
Schloß Jägerhof zum 300. Geburtstage 
des Kurfürsten April- Mai 1958. Vorw. 
v. G. Adriani. Düsseldorf o. J. 32 $., 24 
S. Abb. 


Dada. Dokumente einer Bewegung. Aus- 
stellung Kunsthalle 5. 9.- 19. 10. 1958. 
Hrsg. vom Kunstverein für die Rhein- 
lande und Westfalen. Kat.-Bearbeitg. u. 
Gestaltung K. H. Hering und E. Rathke. 
Einf. v. E. Rathke. Düsseldorf o. J. 37 
Bl. m. Abb. u. Faksimiles, 15 Bl. Abb. 


Erlangen 

Bibeln aus zwei Jahrtausenden. Ausst. 
Universitäts-Bibliothek 7. 10.-23. 11. 
1958. Schriften der Universitäts-Biblio- 
thek Erlangen, hrsg. v. F. Redenbacher, 2. 
Kat.-Bearbeitg. v. H. Petz-Gebauer, Vorw. 
v. H. Hölzel, Beitr. v. M. Hausmann. Er- 
langen 1958. 20 $. m. 2 Abb. u. 4 Taf. 


Essen 

Brücke 1905 - 1913, eine Künstlergemein- 
schaft des Expressionismus. Ausst. Mu- 
seum Folkwang 12. 10.- 14. 12. 1958. 
Einf. v. H. Köhn, Beitr. von M. Urban. 
Essen o. J. 48 S., 12 Farbtaf., 42 S. Taf. 


Florenz 

II Mostra di Affreschi Staccati. Ausst. 
Forte di Belvedere 1958. Kat.-Bearbeitg. 
v. U. Baldini u. L. Berti. Florenz 1958. 
VI 83 S. 40 S. Taf. 


Frankfurt/M. 

Le Corbusier. Architektur, Malerei, Pla- 
stik, Wandteppiche. Ausst. Haus d. deut- 
schen Kunsthandwerks 26. 6.- 7. 8. 1958. 
Beitr. v. S. Giedion, A. Roth u. Le Cor- 
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busier. 0. ©. o. J. 95 $. m. 44 Abb. und 
Plänen. 

Malerei ‚Plastik, Grafik. Stipendiaten des 
Kulturkreises im Bundesverband d. deut- 
schen Industrie. Ausstellung Göppinger 
Galerie 20. 5.-7. 6. 1958. Hrsg. v. d. 
Göppinger Kaliko- und Kunstleder- 
Werken GmbH., Göppingen/Württ. Beitr. 
v. E. Trier. o. ©. 1958. 9 Bl. m. 32 Abb. 


Freiberg/Sa. 

Die Kaue. 4. Ausst. des Freiberger Künst- 
lerkreises im VBKD Stadt- und Bergbau- 
museum. Freiberg/Sa. 1958. 16 Bl. m. 14 
Abb. 


Wandbehänge vonHeinzFleischer. Ausst. 
Stadt- und Bergbaumuseum August-Sep- 
tember 1958. Einf. v. E. Neubert. Frei- 
berg 1958. 19 S. m. 21 Abb. 


Hannover 

Katalog der Bildwerke in der nieder- 
sächsischen Landesgalerie Hannover. Be- 
_ arbeitung v. G. von der Osten. Kataloge 
der Niedersächsischen Landesgalerie. II. 
Kataloge der Bildwerke, hrsg. v. F. Stutt- 
mann. München 1957. 327 S. m. 498 
Abb. 


_ Jean-Paul Riopelle. Ausst.Kestner-Gesell- 
schaft 13. 9. - 19. 10. 1958. Kat.-Nr. 1 des 
Ausst.-Jahres 1958/59. Einf. v. W. Schma- 
lenbach. Hannover o.J. 30 S. m. 14 Abb. 


Hartford/Conn. 

Handbook Wadsworth Atheneum. Hart- 
ford 1958. 193 S. m. Abb., 17 Taf. 
Robert Osborn, Mischa Richter. Ausst. 
Wadsworth Atheneum 13.8. - 29.9.1958. 
0. ©. o. J. 29 S. m. 14 Abb. 


Kansas City, Missouri 

Carl Milles: St. Martin de Tours. The 
William Volker Memorial Fountain. Sep- 
tember 20, 1958. o. ©. o. J. 6 Taf., 17 Bl. 
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Karlsruhe 

Altdeutsche Meister aus der Staatlichen 
Kunsthalle Karlsruhe. Vorw. v. J. Lauts. 
Karlsruhe 1958. 10 Bl. m. 4 Abb., 48 
Abb. auf Taf. 


Klagenfurt 

Landesmuseum für Kärnten, Geschichts- 
verein für Kärnten. Führer durch die 
Ausgrabungen und das Museum auf dem 
Magdalensberg von R. Egger. Vorw. v. 
G. Moro. Klagenfurt 1958. 52 S. m. 15 
Abb., 1 Faltplan. 


Leningrad 

Gosudarstvennyj Ermita?. Kul'tura i is- 
kusstvo bizantii, IV-XV vv., bliänego i 
srednego vostoka, III-XVIII vv. Mos- 
kau 1957. 66 S., 1 Bl., 30 S. Taf., 1 Bl. 


Leverkusen 

Darmstädter Maler. Ausst. Städt. Museum 
Schloß Morsbroich 2. - 21. 9. 1958. Vorw. 
v. E. Vietta. o. ©. o. J. 8 Bl. m. 11 Abb. 


London s 

National Maritime Museum Greenwich. 
Concise Catalogue of Oil Paintings. Lon- 
don 1958. 121 S. 


Mannheim 

Deutsche Kleinplastik der Gegenwart. 
Ausst. Kunsthalle Mannheim 12. 9. - 12. 
10. 1958. Einf. v. H. Fuchs. o. O. o. ]. 
20 Bl. m. 32 Abb. 

Otto Niemeyer-Holstein. Ausst. Kunsthalle 
Mannheim 12. 9. - 12. 10. 1958. Vorw. v. 
W. Passarge. Mannheim o. J. 4 Bl., 12 
Abb. auf Taf. 


Mecheln 

Margareta van Oostenrijk en haar hoof. 
Ausst. 26. 7.-15. 9. 1958, veranst. vom 
Comit& Stad Mechelen voor de Wereld- 
tentoonstelling. Einf. von J. L. Cornelis, 
Beitr. v. L. van Puyvelde, A. Jansen, F. 


Baillion. Mecheln o. J. XVI S. m. I Abb., 
32 Abb. auf Taf., 1 Bl., 44 S. 


Moskau 

Gosudarstvennyj Muzej Izobrazitel'nyh 
Iskusstv imeni A. $. Puskina. Katalog 
kartinnoj gallerei. Zivopis’, skul’ptura. 
Moskau 1957. 176 S., 58 S. Taf., 1 Taf., 
3 Bl. 


Ministerstvo Kul'tury SSSR. Gosudarst- 
vennyj muzej izobrazitel'nyh iskusstv 
imeni A. $. Puskina, Vystavka grafiki 
Onore Dom’e, 1808 - 1879. Obs£aja re- 
dakcija B. R. Vippera. Moskau 1958. 44 
S., 2 Bl., 24 S. Taf. 

Vsesojuznyj muzej A. $. Puskina. Hrsg. 
v. Ministerstvo Kultury RSFSR. Lenin- 
grad/Moskau 1957. 1 Tit.-Taf., 328 S. 


Nürnberg 

Aus dem Danziger Paramentenschatz und 
dem Schatz der Schwarzhäupter zu Riga. 
Ausst. zur Eröffnung des Theodor-Heuss- 
Baues des Germ. Nationalmuseums 1958. 
Vorw. v. L. Grote u. G. Gülzow. Einf. 
v. L. von Wilckens. Nürnberg o. J. 47 
S., 24 5. Taf. 


Palermo 

P.G. Valentini $.J.: Opere esposte nella 
Mostra d’Arte Bizantina in Piana degli 
Albanesi 1957 - 1958. Repertorio di Ope- 
re mobili d’Arte Bizantina in Sicilia N. 1, 
hrsg. v. d. Associazione Cattolica Italia- 
na per l’Oriente Cristiano. Palermo 1958. 
98 S. m. 77 Abb., 66 S. Farbtaf. 


Paris 

L’Art francais et l’Europe aux XVlIe et 
XVIIlIe Siecles. Ausst. Orangerie des Tui- 
leries Juni - Oktober 1958. Einf. v. B. 
Lossky. Editions des Musees Nationaux. 
Paris 1958. 136 $. 40 S. Abb. 


Tresors du Mus&e de Caen. Ausst. Gale- 
rie Charpentier 1958. Geleitw. v. R. Na- 
centa, Vorw. v. H. Buot, Einf. v. L.-E. 
Garrido. o. ©. o. J. 24 Bl. m. 35 Abb. 
Tapisseries 58. Ausst. Musee des Arts De- 
coratifs. Vorw. v. M. Fare. Paris 1958. 14 
Bl., 39 Abb. auf Taf. 


Collection Solomon Guggenheim New 
York. Ausst. Mus&e des Arts Decoratifs 
23. 4.-1. 6. 1958. Einf. v. J. J. Sweeney, 
Kat.-Bearbeitg. v. F. Mathey. Paris o. ]., 
36 Bl. m. 75 Abb. 


Yozo Hamaguchi. Maniere noire. Ausst. 
Galerie Berggruen & Cie. Vorw. v. Vi- 
eira da Silva. Paris 1958. 12 Bl. m. 14 
Abb. 


Rotterdam 

Van Clouet tot Matisse. Ausst. französi- 
scher Zeichnungen aus amerikanischen 
Sammlungen Museum Boymans 31. 7. - 
28. 9. 1958. Veranst. unter der Leitung 
des Museum of Modern Art New York. 
Vorw. v. J.C. Ebbinge Wubben, Geleitw. 
v. W. A. M. Burden, Einl. v. A. Mongan. 
Rotterdam o. J. 154 S., 208 S. Taf. 


Michael Sweerts en Tijdgenoten. Ausst. 
Museum Boymans 4. 10.- 23. 11. 1958. 
Vorw. v. J. C. Ebbinge Wubben, Beitr. 
v. E. Lavagino. Rotterdam 1958. 84 5., 84 
S. Abb., 2 Farbtaf. 


San Francisco 

Seventy-seventhannual painting and sculp- 
ture exhibition of the San Francisco Art 
Association Museum of Art 10. 4.-4. 5. 
1958. Vorw. v. G. L. McCann Morley. 
San Francisco o. J. 10 Bl. m. 10 Abb. 


Santa Fe/ Argentinien 

XXXV. Salon Anual de Santa Fe. Pintura, 
Escultura, Dibujo y Grabado. Ausst. Mu- 
seo Rosa Galisteo de Rodriguez 25 de 


341 


u 


Mayo de 1958. Hrsg. v.Ministerio de Edu- 
cacion y Cultura, Direcciön General de 
Cultura. Vorw. v. H. Caillet-Bois. o. O. 
o. J. 118 S. m. 20 Taf. 


Solingen 

XII. Bergische Kunstausstellung. Deut- 
sche Klingenmuseum 30.3. - 26.5.1958. Ge- 
leitwort v. P. Luchtenberg. Solingen o. ]. 
16 S. m. 4 Abb. Kat.-Nr. 7. 


WANDERAUSSTELLUNGEN 


Basel, Hamburg 

Jackson Pollock 1912-1956. Ausst. 
Kunsthalle Basel 19. 4.- 26. 5. 1958. - 
Kunstverein Hamburg 19. 7. - 17. 8. 1958, 
veranst. vom Museum of Modern Art, 
New York u. d. Auspizien d. Int. Coun- 
cil at the Museum of Modern Art. Ge- 
leitwort v. P. A. Mc Cray, Vorw. v. A. 
Hentzen u. A. Rüdlinger, Einl. v. $. Hun- 
ter. o. ©. o. J. 8 Bl., 18 Abb. auf Taf. 


Frankfurt/M., Paris 

Biennale 57. Jeune peinture, jeune sculp- 
ture. Ausst. Musee des Arts Decoratifs, 
Paris Mai 1957; Karmelitenkloster Frank- 
furt/M. März - Mai 1958. Geleitw. v. M. 
Couve de Murville, A. Hennig, E. Hol- 
zinger, J. A. Cartier u. H. Gowa. o. O. 
o. J. 49 Bl. m. 139 Abb. 


Grenoble u. a. 

Romantiques et Realistes au XIXe Siecle. 
Hrsg. v. Institut P&dagogique National, 
Paris. Vorw. v. G. Cart, Einf. v. G. Bazin 
u. M. Rambaud. Paris 1958. 79 S. m. 20 
Abb. Beilage: Musee de Grenoble, Expo- 
sition Romantiques et Realistes au XIXe 
Siecle, Supplement au Catalogue. 


Halle, Magdeburg 

Waldemar Grzimek. Plastik, Handzeich- 
nungen, Druckgraphik. Ausst. Staatl. Ga- 
lerie Moritzburg, Halle u. Kulturhistori- 
sches Museum, Magdeburg. Vorw. v. ]. 
Menzhausen. o. O. o. J. 14 Bl. m. 25 
Abb. 
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Leamington, Shrewsbury Festival, Cardiff 
Contemporary British Sculpture. An 
Open Air Exhibition arranged by The Arts 
Council of Great Britain 1958. Leaming- 
ton Spa 31. 5.- 22. 6. 1958, Shrewsbury 
Festival 5. 7.-4. 8. 1958, Cardiff 9. - 30. 
8. 1958. Vorw. v. E. Davison. London o. 
J. 19 S. m. 6 Abb. 


Montreal u. a. 

British Painting in the Eighteenth Cen- 
tury. An exhibition under the gracious 
patronage of Her Majesty The Queen. 
The Montreal Museum of Fine Arts - 
The National Gallery of Canada - The 
Art Gallery of Toronto - The Toledo 
Museum of Art 1957 - 1958 in collabora- 
tion with The British Council. Vorw. 
v. V. Massey. Beitr.: The Duke of 
Wellington, E. Waterhouse. London o. 
J. 150 $S. m. 8 Farbtaf. u. 78 Schwarz- 
Weiß-Abb. 


München u. a. 

Deutsche Zeichenkunst der Goethezeit. 
Handzeichnungen u. Aquarelle aus der 
Sammlung Winterstein. Ausst. Staatl. 
Graphische Sammlung, München, Germ. 
Nationalmuseum Nürnberg, Kunsthalle 
Hamburg, Kurpfälzisches Museum Hei- 
delberg April- November 1958. Vorw. 
v. P. Halm. München 1958. 60 $. m. 8 
Abb., 48 S. Taf. 


Newcastle u. a. 
David Bomberg 1890 - 1957. An exhi- 
bition of paintings and drawings. The - 


Arts Council 1958. Laing Art Gallery, 
Newcastle 17. 5.- 7. 6. 1958; Glynn Vi- 
vian Art Gallery, Swansea 21. 6.-5. 7. 
1958; Art Gallery, Midalesbrough 12. 7. 
-5. 8. 1958; Arts Council Gallery, Lon- 
don 13. 9.-4. 10. 1958; Cartwright Me- 
morial Hall, Bradford 11. 10.-1. 11. 
1958. London o. J. 27 S. 


New York u. a, 

The Niarchos Collection. A loan exhibi- 
tion of painting and sculpture. The 
Knoedler Gallery, New York 3. 12. 
1957 - 18. 1. 1958. - The National Gal- 


lery of Canada, Ottawa 5. 2.- 2. 3. 1958. 
The Museum of Fine Arts, Boston 15. 3. 
- 20.4. 1958. New York 1958. 134 S. m. 
65 Abb. 


Rom, Leverkusen 

Italienische und deutsche Maler 1958. 
Ausst. Galleria Nazionale d’Arte Moder- 
na, Rom April - Mai 1958, Städt. Museum 
Morsbroich, Leverkusen Juni - Juli 1958, 
veranst. v. Art Club Internazionale. Beitr. 
v. P. Bucarelli u. ©. Schweicher. o. O. 
o. J. 2 Bl., 14 Bl. Abb. 


AUSSTELLUNGSKALENDER 


ALTENBURG/Thür. Staatl. Lindenau- 
Museum. 9. 11.-7. 12. 1958: Graphik Dres- 
dener Künstler. 

BERLIN Deutsche Akademie der 
Künste. 18. 11. 1958-4. 1. 1959: Gemälde, 
Zeichnungen u. Illustrationen von Max Lingner. 
Schloß Charlottenburg. Bis 23. 11. 
1958: Französ. Malerei von Manet bis Matisse a. 
d. Sig. Emil G. Bührle, Zürich. 

Galerie Gerd Rosen. Bis Mitte Novem- 
ber 1958: Arbeiten von Ernst Fuchs. 
Galerie Schüler. Bis 8. 11. 
der von Fred Thieler. 

Institut Francais im Maison de 
France, Bis 15. ll. 1958: Arbeiten von Bern- 
ard Buffet. 

BOCHUM Bergbaumuseum. 9. 11.-14. 
12. 1958: Graphik von Richard Seewald und Ro- 
bert Pudlich. 

BRAUNSCHWEIG Haus Salve Hospe:s. 2. 
-30. il. 1958: Olbilder von Hans Laabs und Er- 


1958: Olbil- 


win Bechtold. Im Studio: Skizzen von Hanna 
Saekel. 
BREMEN Kunsthalle. Bis 5. 11. 1958: 


Aquarelle und Zeichnungen deutscher Meister 
des 20. Jhs. - 9. 11. 1958-4. 1. 1959: Arbeiten 
von Rolf Nesch. 

COBURG Kunstsammlungen der 
Veste. Bis 1. 2. 1959. „Menschen und Werke 
aus der Vergangenheit des deutschen Ostens.“ 


DORTMUND Museum am Ostwall. 15. 
11.-28. 12. 1958: Plastiken von Jacques Lipchitz. 
DUREN Leopold-Hoesch-Museum. 
Bis 16. 11. 1958: Johann Anton Ramboux (1790 
- 1866), Aquarelle nach ital. Wandgemälden. 


DUSSELDORF Galerie Alex Vömel. No- 
vember 1958: Arbeiten von Eduard Bargheer. 

Hetjen-Museum. Die keramische Abtei- 
lung wurde am 26. 10. 1958 mit der Sonderaus- 
stellung „Porzellan und Dekor“ wiedereröffnet. 


FLENSBURG Städt. Museum. Bis 16. 11. 
1958: Kunstwerke a. d. Flensburger Marien- 
kirche. -— 23. November bis Ende Dezember 
1958: Weihnachts-Ausstellung 1958. 


FRANKFURT/M. Haus Limpurg. 2.-23. 11. 
1958: Jahresausstellung der Frankfurter Sezession. 


HAMBURG Museum f. Völkerkunde 
u. Vorgeschichte. 5.-24. 11. 1958: No- 
vember-Ausstellung der Konstruktiven. -— Ab 15. 
11. 1958; Rumänische Volkskunst, ab 26. 11. 
a Tschechische Ausstellung (Puppen und Gra- 
phik). 


HAMELN Kunstkreis. November 1958: Ge- 
rät, Metallplastik, Schmuck von Bodo Kamp- 
mann. 


HAMM/Westf. Städt. 
Museum. 14. 11.-3. 
den Niederlanden. 


HANNOVER Kestner-Gesellschaft. 
Bis 30. 11. 1958: Arbeiten von Julius Bissier. 
Galerie für moderne Kunst. Ab 27. 
10. 1958: Arbeiten von Siegfried Klapper. 


HEIDELBERG Kunstverein. Bis 16. 11. 
1958: Arbeiten von Georg Ehrlich u. Ivo Haupt- 
mann. 


INNSBRUCK Tiroler Landesmuseum 
Ferdinandeum. November/Dezember 1958: 
Arbeiten von Werner Scholz. 


KAISERSLAUTERN Pfälz. Landesgewer- 
beanstalt. Bis 16. 11. 1958: Neuerwerbun- 
gen der Graph. Sammlung (1956 - 1958). 


Gustav-Lübcke- 
12. 1958: Aquarelle aus 


KASSEL Hess. Landesmuseum. 9. 1l. 
1958-25. 1. 1959: Heinrich Christoph Jussow 
(1754-1825), Baumeister in Kassel und Wil- 
helmshöhe, 


Kunstverein, Kulturhaus. 6-26. 11. 
1958: Malerei des jungen Italien. 
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KOLN J. & W. Boisser&e. November 1958: 
Aquarelle und Ol von H. R. Raddatz. 
Galerie Czwiklitzer. Bis 30. 11. 1958: 
Sculpteurs de l’ecole de Paris. 
Kunstverein, Hahnentorburg. 18. 
11.-23. 12. 1958: Jahresschau der Kölner GE- 
DOK. 

Wallraf-Richartz-Museum. 7. 11. 
-7. 12. 1958: Gemälde und Farbskizzen von 
August Neven DuMont. 


KREFELD Kaiser-Wilhelm-Museum, 
Studio f. zeitgen. Kunst. 2. 11.-14. 12. 1958: 
Arbeiten von Wilhelm Holzhausen. 
LEVERKUSEN Städt. Museum Schloß 
Morsbroich. 11. 11.-21. 12. 1958: Arbeiten 
von Fautrier. 


MARBURG Universitätsmuseum. Bis 


23. 11. 1958: Handzeichnungen und Druckgraphik 
von A. Paul Weber. 


MUNCHEN Amerika-Haus. Bis 27. 11. 
1958: Gemälde Chicagoer Künstler. 
Haus der Kunst. Bis 14. 12. 1958: Prä- 


kolumbische Kunst. 

Galerie Günther Franke. Bis 12. 11. 
1958: Bilder von Werner Scholz 1927 - 1958. 
Galerie Schöninger. November 1958: 
Kollektiv-Ausstellung Vassyl Khemluk. 
Kunst-Kabinett Klihm. Bis 6. 11. 
1958: Friedrich Medina. Bilder 1957 und 1958. 


Städt. Galerie, 5. 11.-14. 12. 1958: Re- 
noir-Ausstellung. 

MUNSTER/Westf. Kunstverein. Bis 9. 11. 
1958: Französische Graphik heute. — 15. 11.- 
30, 12. 1958: „Das kleine Format“ (Weihnachts- 
Ausstellung) und formschönes Spielzeug. l 
OLDENBURG Kunstverein im Schloß. 
Bis 19. 11. 1958: Ars Viva. Deutsche Malerei 
seit 1950. 

STUTTGART Kunstverein. November 1958: 
Werke von Künstler-Mitgliedern. 

TUBINGEN Städt. Ausstellungsraum 
Brunnenstraße. November 1958: Arbeiten 
von Fritz Ruoff. 

WEIMAR Staatl. Kunstsammlungen. 
Bis 9. 11. 1958: Gemälde, Zeichnung, Druckgra- 
phik von Fritz Dähn. - 23. 11. 1958-4. 1. 1959: 
Deutsche Zeichnungen. Der Bürger und seine 
Zeit 1720 - 1820. 

WIESBAGEN Galerie Renate Boukes. 
Bis 23. 11. 1958: Arbeiten von Buja Bingemer 
und Stefan Wewerka. 

WORPSWEDE Kunsthalle, Bis 19. 11. 1958: 
Arbeiten von Werner Koepf. 

WUPPERTAL Galerie Parnass. Bis 27. 11. 
1958: Bilder und Glasmalerei von Nina Trygg- 
vadottir. 

Kunst- und Museumsverein. 16. 11. 
-31. 12. 1958: Jahresschau bergischer Künstler. 


ZUSCHRIFT AN DIE REDAKTION 


MITGLIEDERVERSAMMLUNG 
DES DEUTSCHEN VEREINS FÜR KUNSTWISSENSCHAFT E.V. 


Die in diesem Jahre fällige Mitgliederversammlung des Deutschen Vereins für 
Kunstwissenschaft e. V. wird in Berlin am 29. November 1958, um 17.30 Uhr, im un- 
teren Lesesaal der Kunstbibliothek, Charlottenburg, Jebensstraße 2, stattfinden. 

Zur Feier des 50jährigen Bestehens des Deutschen Vereins für Kunstwissenschaft 
wird von Professor Dr. Günter Bandmann, Bonn, ein Festvortrag gehalten über das 
Thema „Die Erforschung der deutschen Kunst in den letzten 50 Jahren“. 


REDAKTIONELLE ANMERKUNGEN 


Die Redaktion bittet um rechtzeitige Mitteilung von Ausstellun i ie Ei 

t gsterminen sowie um die Einsendu 
von Katalogen und Museumsberichten für die regelmäßig erscheinende Bibliographie. Bei unverla 
eingehenden Rezensionsexemplaren wird keine Gewähr für Rücksendung oder Besprechung über- 
nommen. Nachdruck, auch auszugsweise, nur mit genauer Quellenangabe gestattet. 


Redaktionsausschuß: Dr. Peter Halm, München; Prof. Dr. Ludwig H. Heyd i ün- 
chen; Prof. Dr. Wolfgang Lotz, Poughkeepsie, N. Y. - Verantwortl S he > a Re 
Dr. Florentine Mütherich, Zentralinstitut für Kunstgeschichte, München, Meiserstraße 10. - 


Verlag Hans Carl, Nürnberg. - 


Erscheinungsweise. monatlich. - 


Bezugs- 


preis: Vierteljährlich DM 5.25. Preis der Einzelnummer DM 2.-, jeweils zuzüglich Porto oder Zu- 
stellgebühr. - Anzeigenpreis: Preise für Seitenteile auf Anfrage, Anzeigenleiter: E. Reges. : 


- Anschrift der Expedition und 


der Anzeigenleitung: Verlag Hans Carl, 


Nürnberg 2, Abholfach. Fernruf Nürnberg 26556. - Bankkonto: Deutsche Bank A’ i ürn- 
berg; Postscheckkonto: Nürnberg Nr. 4100 (Verlag Hans Carl). & Dru An Alben a N 


berg, Jagdstraße 10. 
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